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RESUMEN: El presente artículo realiza una aproximación a la topografía devocional de la 
iglesia salmantina de San Marcos en época barroca. A través de noticias bibliográficas y rela- 
tos figurativos se reconstruye su aspecto original y se rastrea el paradero de los desaparecidos 
retablos tras la reforma violetiana de 1967, identificando piezas perdidas actualmente descon-
textualizadas. 
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ABSTRACT: In this paper is made an approach to the missing baroque altarpieces of the 
St. Mark’s church in Salamanca (Spain), discovering their appearance and offering clues 
to its present location after the reform of 1967. Also pieces currently decontextualized are 
identified.
KEYWORDS: Altarpiece, baroque art, San Marcos, Clerecía, Salamanca. 
Recibido: 10 de julio de 2017 / Admitido: 5 de septiembre de 2017.
La Iglesia de San Marcos de Salamanca constituye uno de los edificios más 
singulares de la ciudad. Conocida popularmente como «la iglesia redonda», está 
situada junto a la antigua puerta de la «cerca nueva» orientada hacia el camino de 
Zamora. Desde 1202 acogió a una importante comunidad colegial que condiciona 
su configuración y devenir histórico. Se trata de la Real Clerecía de San Marcos, 
una institución compuesta por los clérigos titulares de diferentes beneficios y parro-
quias de la ciudad de Salamanca y dispuesta bajo la protección de la Corona. Con 
la expulsión de la Compañía de Jesús se trasladó a la Iglesia del Espíritu Santo, 
razón por la cual se la conoce actualmente como «la Clerecía».
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La planimetría de San Marcos desarrolla una planta basilical interior acogida 
dentro de una planta circular1, opción tipológica que la convierte en «una venerada 
reliquia arquitectónica única en su género». De claras resonancias a la anástasis 
hierosolimitana se vincularía también de este modo con la acostumbrada com-
partimentación interior del espacio sagrado, no centralizando el ámbito, sino dispo-
niendo tres ábsides que actúan como cabecera, dirigidos, como es habitual, hacia 
oriente. 
La imagen actual interior es producto de una serie de intervenciones que elimi-
naron las reformas llevadas a cabo a lo largo de su existencia. La más radical data 
de 1967, que desmonta la totalidad de los retablos que se conservaban. Ya en los 
primeros años del siglo XX se habían eliminado sacristía, pórtico, corralillo y casas 
anejas a la estructura del templo. Probablemente, la decadencia del conjunto co- 
menzó cuando vio limitada su proyección a partir de 17672 y sobre todo con la 
supresión de su estatus de parroquia en 1887, quedando agregada a la cercana igle-
sia del Carmen. Entonces conoció diversos usos, como centro parroquial y como 
capilla consecutiva de dos órdenes religiosas a quienes se confió su uso. Finalmente, 
el catorce de abril de 1968 es erigida de nuevo en parroquia, cuando la ciudad 
experimenta el vigor de un crecimiento demográfico expansivo y la construcción 
se dispara. 
Con semejante historial de cambios de uso hay que plantear las modificaciones 
del espacio interior, su ornato y disposición, adaptándose tanto a las necesidades 
que se generaban en cada momento como a los diferentes gustos estéticos y acentos 
devocionales puntuales. 
Modesto Falcón en 1867, al tratar sobre la iglesia, nos informa de la existencia 
de cuatro retablos:
«Cuatro retablos tiene la parroquia de San Marcos, todos cuatro de humildes 
proporciones y de gusto greco-romano. Se hacen notables en ellos las pinturas en 
tabla que contienen en sus zócalos y pedestales los dos laterales a la nave principal, 
y un San Antonio ermitaño, en lienzo, del retablo de la izquierda»3.
Al margen de sus juicios estéticos, el texto certifica el número de retablos y 
su importancia. Se aprecia el estado anterior a las obras de 1967 en una fotografía 
publicada por Álvarez Villar4. La imagen ratifica el testimonio de Modesto Falcón 
 1 Ver BANGO TORVISO, I. G., El arte románico en Castilla y León, Madrid, Banco de Santan-
der, 1.ª ed., 1997; MARTÍNEZ FRÍAS, J. M.ª, El Arte Románico en Salamanca, Salamanca, La Gaceta 
de Salamanca, 1.ª ed., 2004, pp. 72-74; VALDÉS FERNÁNDEZ, M., «La arquitectura románica», en 
J. R. Nieto González (coord.), Patrimonio arquitectónico de Castilla y León, vol. III, Salamanca, Ed. 
Témpora, 1.ª ed., 2007.
 2 Al ser trasladada la Real Clerecía de San Marcos a la Iglesia del Espíritu Santo, cedida a la 
institución tras la expulsión de los jesuitas en 1767.
 3 FALCÓN OZCOIDI, M., Salamanca artística y monumental o descripción de sus principales 
monumentos, Salamanca, Establecimiento tipográfico de Telesforo Oliva, 1.ª ed., 1867, p. 96. 
 4 El encuadre de la fotografía realizada por Gómez Moreno tiene por objeto principalmente la 
arquitectura del interior, permaneciendo la vista de los ábsides oculta tras las columnas de la nave. Cf. 
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respecto a la entidad de los retablos laterales y nos permite identificar la advoca-
ción del de la epístola, dedicado a Santa María y la forma del remate lateral del 
ático del mueble litúrgico del lado del evangelio. La capilla mayor carece ya en 
este momento de retablo, por lo que debe de haber perdido lo construido en fechas 
precedentes. 
Álvarez Villar publica también otra fotografía que da cuenta del estado del 
mural de San Cristóbal a medida que se estaba retirando el retablo barroco que lo 
cubría5, dedicado a San Antonio abad, según Modesto Falcón. La estructura, de 
una arquitectura sobria y sencilla, se apoya sobre un pedestal de piedra, donde se 
situaba el ara.
Un informe redactado por Vázquez de Parga y Mansilla en 1908 para la Real 
Academia de San Fernando nos proporciona la siguiente noticia:
«Cuatro retablos guarda la iglesia de San Marcos, los tres ábsides y otro contiguo 
a una pequeña puerta de arco romano tapiada, que daba salida al rondín que rodeaba 
el corral. Todos son de modestas proporciones y de no muy buen gusto greco-romano. 
Las pinturas en tabla de sus zócalos y pedestales no son despreciables en los laterales, 
y el de junto a la puerta, que anteriormente hemos indicado, tiene un buen lienzo 
de autor desconocido, que representa a San Antonio Abad, estando el retablo embu-
tido o encajado en un resalto de piedra rectangular, que termina en cinco remates 
o almenillas, decorados con adornos del Renacimiento. En el resto de la iglesia hay 
otros cuadros de poca valía.
En el altar mayor se conserva, en lo alto del retablo, una escultura de San Marcos, 
que, a juzgar por lo que desde abajo se distingue, es una talla bastante buena, aunque 
estofada fatalmente con posterioridad a su hechura.
En el ábside del lado del evangelio se halla un crucifijo de medianas proporcio-
nes, que lleva el título del Castillo y tuvo una antigua Hermandad. El fondo de la 
hornacina, donde se halla la imagen, tiene una tabla que representa a la Virgen y a 
San Juan en el Calvario; es una buena pintura, al parecer del siglo XVI.
En el lado de la epístola, en su nicho central, existe una imagen de Nuestra Señora 
de la Paz, que es una apreciable escultura en muy buen estado de conservación»6.
Las palabras del académico dibujan el interior de la iglesia y confirman la exis-
tencia de los cuatro retablos de los que hablaba Modesto Falcón ofreciendo, además, 
la advocación de cada uno de ellos. Así, el relativo a la capilla mayor está dedicado 
a San Marcos, el del ábside del lado de la epístola a Santa María con el título de 
la Paz, el correspondiente al ábside del lado del evangelio al Cristo del Castillo, y 
el cuarto, adosado al muro, junto a la puerta del lado del evangelio a San Antonio 
Abad (encima del lugar que ocupa la pintura de San Cristóbal).
GÓMEZ MORENO, M., Catálogo monumental de la provincia de Salamanca, Madrid, Ministerio de 
Educación y Ciencia-Dirección General de Bellas Artes, 1.ª ed., 1967, lámina 141. 
 5 ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., La Iglesia románica y la Real Clerecía 
de San Marcos de Salamanca, Salamanca, Ediciones de la Universidad de Salamanca, 1.ª ed., 1990, 
p. 42.
 6 Boletín de la Real Academia de la Historia, tomo LII, 1980, p. 362, citado en ÁLVAREZ 
VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, pp. 13-15.
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1.  La Capilla Mayor: ¿una apuesta por un tabernáculo?
El citado testimonio de la Real Academia y una fotografía del fondo del archivo 
Cándido Ansede (1889-1970) conservado en la Filmoteca de Castilla y León, no 
identificada hasta este momento7, constituyen nuestras fuentes principales. 
El encuadre del documento gráfico8 ofrece una panorámica de la nave central 
y de la capilla del Cristo del Castillo. Refleja la existencia de un púlpito de forja, 
adosado al pilar del lado del evangelio inmediato al ábside central y coronado por 
un sencillo tornavoz de madera. Las gradas de acceso al altar mayor han sido fo-
rradas por una gruesa alfombra, lo que no permite percibir el material del que están 
realizadas. Un sencillo retablo se eleva tras la mesa del altar mayor. 
El mueble está compuesto por un tabernáculo de grandes proporciones, integrado 
por el sagrario y el expositor en la zona superior, jalonado por sendas volutas que 
amplían el efecto de ampulosidad del conjunto y cubierto por una cúpula hemi-
esférica sobre tambor octogonal. Remata una imagen de la Inmaculada Concep- 
ción cuyos estilemas remiten a la escuela de Valladolid, posiblemente reubicada9. 
La pequeña talla de San Marcos se sitúa sobre la mesa del altar, imagen que hoy 
se guarda en la casa parroquial. 
Probablemente esta escultura del evangelista es la que vio Vázquez de Parga 
rematando el altar mayor. Todo parece indicar que las imágenes de San Marcos y 
la Inmaculada han podido intercambiar su puesto quizás inducido por los cambios 
de uso sufridos por el templo.
Su tipología lo define más como un tabernáculo que como un retablo propia-
mente dicho y remite a obras bien conocidas, como el expositor del retablo mayor 
de la Iglesia del Espíritu Santo, del que le separa poco tiempo. La citada fotografía 
de Cándido Ansede constituye la noticia más antigua respecto del ábside mayor 
del «templo redondo» a la que podemos tener acceso. Si San Marcos tuvo o no un 
retablo en su ábside principal no se puede aún confirmar con los datos disponibles 
a día de hoy, aunque existen ciertos indicios que afirman su existencia10. 
La imagen de San Marcos11 es una escultura de bulto redondo realizada en pie-
dra policromada, en la que se ha representado al evangelista de pie, con un libro 
 7 Filmoteca de Castilla y León, Fondo Cándido Ansede, sig. CA-0259.
 8 Realizado desde la tribuna de madera hecha con la limosna dada por Alfonso XII en su visita 
el último cuarto del siglo XIX.
 9 Tal vez la imagen original pueda identificarse con una escultura de la Inmaculada que actual-
mente posee la Universidad Pontificia de Salamanca.
10 De existir tal información, el celo demostrado por la guarda de la documentación de la Real 
Clerecía en el Archivo Diocesano de Salamanca impide acceder al investigador al documento hasta 
que aquel no haya sido convenientemente organizado, circunstancia que no se contempla a corto plazo. 
La ruptura de la cornisa interior del ábside de la capilla mayor podría indicar la obra precisa para 
instalar un retablo que sobrepasara esa altura.
11 Álvarez Villar afirma que «además de la escultura de San Marcos de la iglesia, hay otra en la 
Casa parroquial, también de buena factura y de tamaño menor por lo que, dado su tamaño, tampoco 
puede ser la aludida en el Apéndice VII, donde se la describe en lo alto del retablo de la capilla ma-
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Fig. 1.  Vista del interior de la iglesia. Fondo Cándido Ansede. Filmoteca de Castilla  
y León.
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Fig. 2.  Imagen pétrea de San Marcos.
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abierto y en actitud de escribir. No se advierte especial pericia ni en el escultor 
ni en el policromador. El dorado se ha reservado para el estofado de las telas, las 
orlas de las vestes, puños, cuello y león que, por tal tratamiento, menos dado a la 
verosimilitud natural, subraya su categoría de emblema y símbolo del evangelista. 
Una inscripción en la peana lo identifica. Por su caracterización formal puede si-
tuarse entre el último cuarto del XVI y el primer cuarto del XVII. A pesar que la 
condición popular de su ejecución impide mayor precisión cronológica se advierten 
ciertas concomitancias, si bien de inferior calidad, con las imágenes pétreas de los 
santos que coronan el retablo del Cristo de las Batallas en la Catedral12. No ha de 
descartarse una ubicación inicial en alguna hornacina de los espacios anexos al 
templo, hoy desaparecidos. Probablemente, la imagen fuera retocada en repetidas 
ocasiones y usada, con constancia, al menos a finales del siglo XIX, en el ornato 
de la capilla mayor donde ocupó su lugar, bien en lo alto de la custodia13, bien en 
el lado del evangelio de la mesa del altar.
2.  A propósito del retablo de nuestra señora
Las diversas noticias de las visitas a la Real Clerecía a lo largo del siglo XVI 
nos informan de la existencia de un altar dedicado a Santa María14 en el ábside de la 
epístola. La visita apostólica de 1525 de Cosme Sánchez, Abad de la Real Clerecía, 
habla de un «altar de N(ues)tra Señora y Madre de Dios nuevo con su guardapolvo 
yor». ÁLVAREZ VILLAR, J., La iglesia románica de San Marcos de Salamanca, Salamanca, Caja 
Duero, 1.ª ed., 2004, p. 121. Nuestra opinión es contraria, puesto que el lugar que ocuparía en «lo alto 
del retablo mayor» se refiere al culmen del tabernáculo, donde su pequeño tamaño la hace oportuna 
para ocupar tal lugar. 
12 Nos referimos a las esculturas de los santos Jerónimo, Pablo ermitaño y Antonio abad, rea-
lizadas en torno a 1608. Cf. CASAS HERNÁNDEZ, M., Escultura barroca en Salamanca: imagen, 
discurso y culto en la catedral, Salamanca, Universidad de Salamanca, Tesis de doctorado, vol. I, 
2013, pp. 676-682.
13 El examen directo de la obra revela la presencia de una gran alcayata de hierro inserta en la 
parte posterior de la imagen. Con ella se soluciona el problema del peso del material en el que la es-
cultura está realizada, puesto que asegura la escultura en el muro y únicamente se precisa de un punto 
de apoyo en los pies para que todo el peso sea repartido entre la pared y el sustentáculo, siendo posible 
que pudiera encontrarse en lo alto de la custodia del altar mayor, donde fue vista por el señor Vázquez 
de Parga y Mansilla en 1908.
14 «Que después de visitar el sacramento en el altar mayor, el Abad (h)alló que había en la 
dicha yglesia y nuestra Capilla del Señor S. Marcos otro altar de N(ues)tra Señora y Madre de Dios 
nuevo con su guardapolvo todo labrado de pincel… Item, mas que a cargo del señor bachiller Juan 
de Cáceres que (h)a de hacer poner al retablo de N(ues)tra Señora unos guardapolvos de tabla con su 
letrero de quando se hizo el retablo y que lo mandó façer el Cabildo e Clerecía de esta Cibdad e ansi 
se lo mandó façer el dicho Abad». Archivo de la Real Clerecía de San Marcos, Libro de visitas (1500-
1574), ff. 9, 16, 17 citado en ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 82.
Nos vemos obligados a citar la documentación de la Real Clerecía de San Marcos a través de la 
obra de Álvarez Villar por encontrarse el fondo documental referido (en la actualidad depositado en 
el Archivo Diocesano de Salamanca) sin una organización previa que permita la consulta pública a 
los investigadores.
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todo labrado de pincel»15. Seguidamente, en los mandatos, ordena «que a cargo del 
señor bachiller Juan de Caceres que (h)a de hacer poner el retablo de N(ues)tra Señora 
unos guardapolvos de tabla con su letrero de quando se hizo el retablo y que lo mando 
façer el Cabildo e Clerecia de esta Cibdad…»16. La data nos proporciona una fecha 
cercana a la factura no solo del retablo, sino también de la imagen de Santa María.
En el siglo XVII se hace un retablo nuevo, conocido a través de una imagen 
conservada en el Archivo Mas de Barcelona17. Se trata de un mueble sencillo, de 
un solo cuerpo, jalonado por dos columnas corintias estriadas de fuerte éntasis. En 
la predela se disponen tres pinturas. En el centro y sobre la puerta del sagrario, un 
Cristo Redentor bendiciendo y con el orbe. Al lado de la epístola, un San Antonio 
de Padua con el Niño sobre un libro en el brazo y la vara de azucenas en la mano. 
Al lado del evangelio, San José sosteniendo un libro abierto sobre el que se sitúa 
un compás y enarbolando el báculo florecido18. Los motivos del sagrario repiten 
15 Archivo de la Real Clerecía de San Marcos, Libro I de visitas, f. 16 citado en ÁLVAREZ 
VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 82.
16 ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 82.
17 Fundació Institut Amatller d’Art Hispànic, Fondo Archivo Mas, Barcelona, sig. 04256017.
18 Álvarez Villar habla, con prevenciones, de San José. Es cierto que la vara florida es un atributo 
indiscutible del padre putativo de Cristo, pero otro resulta más bien extraño, y esto no tanto por el 
compás, usado en numerosas ocasiones como uno de sus útiles de carpintero, cuanto por el libro. Sin 
embargo, parece ser que ya en el siglo XII existen representaciones de San José con el libro, quizás en 
Fig. 3.  Dibujo del retablo. Imagen de la Virgen de San Marcos e imagen de la Virgen  
de la Piedad del Convento del Corpus.
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en menor escala la decoración de la hornacina. Corona el ático un escudo con la 
inscripción: N(uestra) S(eñor)A DE LA PIEDAD.
En el frontal de madera policromada, hoy en los salones parroquiales, aparece 
la siguiente inscripción:
«Las misas de N(uestr)a S(eñor)a q(ue) se cantan en este su altar todos los saba(d)
os del año y las visperas y misa de su Patrocinio Doto y fundo para siempre xamas el 
Liz(encia)do Ju(án) Fernandez de Moivillon y Brabos natural de la ciu(da)d de Lugo 
y capp(ella)n de esta R(ea)l Cap(ill)a por Bened(icia)do de S(an) Pelaio Año de 1677 
Q(u)ien mando hacer y dorar a su costa el retablo de N(uestr)a S(eñor)a»19.
La leyenda testimonia la fecha del retablo (1677) y el promotor (Juan  Fernández 
de Moivillón y Brabos), un miembro de la institución colegial, perpetuando su me-
moria, su lugar de origen y su estatus académico en el ámbito de culto y de reunión 
del organismo al que pertenecía, siguiendo la costumbre que encontramos, ponga- 
mos por caso, en ciertos canónigos y dignidades del cabildo catedral, con quien 
comparte mentalidad y finalidad.
La imagen que se veneraba en el retablo dedicado a Nuestra Señora de la Piedad, 
conforme la inscripción del escudo, no parece corresponderse con la tradicional 
iconografía del grupo de la Piedad, que lo convertiría en un conjunto de tipología 
bien conocida, compuesto por la escultura de dos individuos (Madre e Hijo) y de 
denominación extraña en Castilla hasta bien entrado el siglo XVII, prefiriéndose 
en su lugar la de «Quinta Angustia»20. Se trata de una advocación mariana que ha-
ciendo referencia a la Virgen con el Niño en brazos hunde sus raíces en el contenido 
vinculado con la mediación de María, en el sentido de amparo, refugio, remedio… 
y en modo alguno vinculado con sus dolores21.
Vázquez de Parga la identifica con Nuestra Señora de la Paz, compatible con la 
representación de la imagen de la Virgen sola. Sin embargo, el análisis de la escul-
tura concreta sugiere otra advocación originaria a la que probablemente se hayan 
sumado los títulos de Piedad y Paz en momentos álgidos de devoción posterior. 
referencia al cumplimiento de la promesa mesiánica veterotestamentaria. Cf. DE ARRIBA CANTERO, 
S., «San José», en Revista Digital de Iconografía Medieval, Madrid, Universidad Complutense, 2013, 
p. 59; DE ARRIBA CANTERO, S., Arte e iconografía de San José en España, Valladolid, Universi-
dad de Valladolid, 1.ª ed., 2013. Obsérvese que la peculiaridad de la iconografía josefina salmantina 
concreta que tratamos reside en aunar los tres atributos (vara florida, libro y compás) consiguiendo 
identificar de este modo de una manera inequívoca a San José con el centón de las diversas tradiciones 
de las que cada uno de los mentados atributos procede. 
19 La transcripción que realiza Álvarez Villar difiere en algunas cuestiones. Véase ÁLVAREZ 
VILLAR, J., op. cit., 2004, p. 119.
20 Cf. LAHOZ, L., «Santa Teresa y las imágenes: el peso de las prácticas y estrategias femeninas 
tardomedievales», en M. Casas Hernández (ed.), Teresa, Salamanca, Catedral de Salamanca, 1.ª ed., 
2015, pp. 61-91; CASAS HERNÁNDEZ, M., «Los lienzos de la séptima fundación: Ecce Homo y 
Quinta Angustia», en M. Casas Hernández (ed.), Teresa, op. cit., pp. 409-413.
21 Cf. VESGA CUEVAS, J., Las advocaciones marianas veneradas en España, Valencia, CES-
PUSA, 1.ª ed., 1988. 
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La imagen de Santa María es la escultura de mayor calidad artística que atesora 
el conjunto de San Marcos. Se trata de una talla de bulto redondo, casi de tamaño 
natural, que representa a la Virgen de pie, sobre un pedestal octogonal con angéli- 
cas cabezas separadas por balaustres. Santa María pisa una media luna creciente. 
Extraña la posición de las manos en la que se echa en falta algún elemento. El espa-
cio en el regazo sugiere la presencia de una imagen de Jesús infante. Se desconoce 
si la escultura del niño se podía quitar y poner, o si en origen estuvo esculpida en 
la misma pieza que la madre22 y una posterior mutilación la transformó, dado que 
tanto el gesto como el paño denuncia su existencia23. 
El grupo completo responde a la conocida tipología de mujer apocalíptica 
(Ap.  12), utilizada para la representación y defensa de la entonces opinión pía de 
la Inmaculada Concepción. Ello no obsta a que por medio de la modificación del 
atuendo y de los atributos pueda ostentar otras advocaciones, como en el caso que 
nos ocupa. Los estilemas, la unión de los dedos corazón y anular, los cabellos do-
rados, los finos rasgos del rostro, el alargado canon, los pliegues exentos de aristas, 
el gesto gentil, el suave quiebro de la postura, algunas zonas de rico estofado de 
la policromía (retocada en varios lugares en época posterior) avalan una cronología 
que sitúa su ejecución en el romanismo de finales del primer tercio del siglo XVI24, 
por lo que conviene apartarse en este punto de lo referido por Álvarez Villar, cuyo 
juicio la ubica en el siglo XVII25.
Por otra parte, en las visitas canónicas y en los inventarios realizados entre 1529 
y 1533 se hace referencia a una imagen grande de N(ues)tra Señora, vestida26. El 
22 Tal y como es común en las imágenes de la Virgen del siglo XVI. Sirva como ejemplo la 
cercana en espacio y homónima en la advocación, Virgen de la Piedad del Monasterio del Corpus 
Christi. Respecto de la costumbre de vestir las imágenes véanse los siguientes trabajos: FERNÁNDEZ 
BLANCO, I., Devoción y sugestión de las imágenes de vestir, Buenos Aires, Museo municipal de Arte 
Hispanoamericano, 1.ª ed., 1970; LADERO QUESADA, M. A., Historia de Sevilla. La ciudad medieval 
(1248-1492), Sevilla, Universidad de Sevilla, 3.ª ed., 1989, pp. 231 ss.; MARTÍN GONZÁLEZ, J. J., 
Escultura barroca castellana, Madrid, Fundación Lázaro Galdiano, 1.ª ed., 1959; POSTÚS PÉREZ, J. 
y VEGA, J., La estampa religiosa en la España del Antiguo Régimen, Madrid, Fundación Universitaria 
Española, 1.ª ed., 1998; SIMÓN PARDO, J., La devoción de la Virgen en España, Madrid, Ediciones 
Palabra, 1.ª ed., 2003, etc.
23 Precisamente la presencia del mentado paño nos inclina a descartar la advocación de la Virgen 
de la expectación, puesto que el seno de María no cobra protagonismo visual al estar completamente 
disimulado por la citada «prenda».
24 Véanse ANDRÉS ORDAX, S., La escultura romanista en Álava, Vitoria, Consejo de Cultura 
de la Excma. Diputación Foral de Álava, 1.ª ed., 1973; CAMÓN AZNAR, J., La escultura y la rejería 
españolas del siglo XVI, Summa Artis, vol. XVIII, Madrid, Espasa Calpe, 1.ª ed., 1981; GARCÍA 
GAÍNZA, M.ª C., Escultura romanista en Navarra: discípulos y seguidores de Juan de Anchieta, 
Estella, Departamento de Educación y Cultura-Institución Príncipe de Vianna, 1.ª ed., 1986; BARRIO 
LOZA, J. A., La escultura romanista en La Rioja, Madrid, Ministerio de Cultura-Dirección General 
de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas-Centro Nacional de Información Artística y Arqueológica, 
1.ª ed., 1981.
25 ÁLVAREZ VILLAR, J., op. cit., 2004, p. 100.
26 Libro de visitas (1500-1574), Archivo de la Real Clerecía de San Marcos, ff. 27-35v citado en 
ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 83.
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dato puede identificarse con la escultura que ha llegado a nosotros. Su condición de 
vestida no extrañaría en absoluto dada la frecuencia en la piedad popular de revestir 
la imaginería tallada en su totalidad, con sayas, mantos, coronas, ráfagas, y otros 
aderezos27. Semejante información se confirma con la visita realizada por Francisco 
Gasca de Salazar, Maestrescuela, por orden de Felipe II en 1585.
«Item. el dicho señor Maestrescuela visitador, visitó otro altar que está al lado de 
la epístola del mayor que parece una forma de capilla en el qual esta una imagen de 
N(ues)tra Señora de bulto grade, tiene un niño Jesús en sus brazos e una corona de 
papel dorada y vestida con un saya de terçiopelo negro… y el retablo tiene quinze tablas 
de pinzel y la capilla dizen ser de la dicha yglesia y patronato real; porque en esta 
yglesia y Capilla Real dizen no hauer nada ageno sino todo de su Magestad… e tiene 
sus angeles negros, el altar con sus cordeles para cerrar e abrir, quando convenga»28.
Probablemente, sería semejante al conservado en el coro alto del convento de 
Santa Úrsula. El repertorio de las pinturas de los cuadros, ensamblados de manera 
sencilla, actúa de marco de la hornacina que custodia la imagen principal. Adoptar 
esta fórmula establece una gradación en los modos de ser y aparecer de la misma 
imagen, potenciando el bulto redondo sobre las figuraciones bidimensionales de la 
pintura y convierte así la escultura en un elemento a la par contrapuesto a y comple-
mentario de los cuadros, dado que la retórica visual impone su presencia ontológica 
teofánica por encima de la epifánica/hierofánica de la pintura29. Semejante formato 
también abarata los costes en su elaboración, al reaprovechar en muchas ocasiones 
pinturas preexistentes. Solución muy acorde con la magra economía de la Real Cle-
recía de San Marcos pese a su patronato regio, como asegura el visitador Antonio 
Sarmiento de Mendoza, quien en 1594 ratifica la escasez de los fondos económicos 
27 Cien años después, en el sínodo de 1633, convocado por el obispo Gerónimo Manrique, se va 
a intentar corregir excesos en semejantes hermoseamientos. «Que a las imagines de nuestra señora, 
no les compongan la cabeça profanamente con riços, ni otro ornato de cabellos, sino cubierta con las 
tocas con toda la decencia y reverencia possible, y donde hallaren aparejo para ello procuren de que 
se hagan todas de bulto para que puedan estar sin ponerles otras vestiduras…». Libro III, Título XVI, 
Constitución II. Constituciones synodales del obispado de Salamanca, Salamanca, 1734, pp. 123-124.
Paradójicamente, intenta detener la costumbre de vestir las imágenes solicitando que se hagan de 
bulto, cuando la costumbre había sido también bien elocuente al seguir cubriendo con ropas y efectos 
las imágenes de mayor devoción. Sirvan como ejemplos los conocidos y significativos de la Virgen de 
los Remedios de la iglesia de San Julián, la Virgen del Rosario de la iglesia de San Esteban o la misma 
Virgen de la Vega. Como ilustración, véanse otros ejemplos de este uso con diversas consecuencias 
para las imágenes en SÁNCHEZ RICO, J. I., BEJARANO, A. y ROMANOV, J., El arte de vestir a 
la Virgen, Córdoba, Almuzara, 1.ª ed., 2017, pp. 31-42.
28 Archivo de Simancas. General. Patronato Eclesiástico, leg. 286, pieza 1.ª, ff. 10-12 citado en 
ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 84.
29 Cf. MORALEJO ÁLVAREZ, S., «La fachada de la sala capitular de la Dorada de Toulouse. 
Datos iconográficos para su reconstrucción», en Anuario de Estudios Medievales, n.º 13, p. 183; 
LAHOZ, L., «De Dueñas a Dueñas: el relicario de la Virgen del Cabello», en VV.AA., La igualdad 
como compromiso. Estudios de género en homenaje a la profesora Ana Díaz Medina, Salamanca, Ed. 
Universidad de Salamanca, 1.ª ed., 2007, pp. 327-348; LAHOZ, L., «De palacios y panteones. El con-
junto de Quejana: imagen visual de los Ayala», en F. López López de Ullibarri, Exposición Canciller 
Ayala, Vitoria, Diputación Foral de Álava, 1.ª ed., 2007, pp. 44-103, especialmente p. 54.
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y la necesidad de la renovación de los retablos30. Advertencia que se ordena con la 
visita de Martín Manso en 160931. En 1633 el sínodo diocesano estipula la renovación 
de toda historia e imagen que estuviere estragada por el tiempo o por el natural 
desgaste32. Tal cúmulo de circunstancias deben de confluir en la voluntad de Juan 
Fernández de Moivillon y Brabos para materializar esta obra.
3.  Redescubriendo el Cristo del Castillo
Las respectivas fotografías de Cándido Ansede33 y Antonio Passaporte34 docu-
mentan el retablo del Cristo del Castillo. De la reproducción fotográfica se deduce 
la sencillez de su trazado, integrando predela, un único piso y ático, tipología que 
repite en lo esencial el del lado de la epístola. La predela se articula en tres espa-
cios definidos por el retranqueo de la calle central. Todo parece indicar que están 
adornados con pinturas35, si bien es imposible distinguir los motivos. 
La hornacina ocupa la totalidad de la calle central, rematada por un arco es-
carzano que la deficiente visibilidad de las imágenes no permite precisar más. Un 
par de columnas toscanas estriadas, con una fuerte éntasis, acota el espacio a cada 
lado, toda vez que sustentan un fragmento de arquitrabe. El ático acoge una pintura 
rectangular, escoltada por pares de pilastras jónicas estriadas, sujetando un frontón 
triangular adornado con cogollos y motivos fitomorfos. Grandes aletones con perfil 
mixtilíneo cohesionan los dos cuerpos.
El retablo estaba presidido por una escultura de un crucificado. De la imagen grá-
fica se deduce un tamaño menor del natural que parece elevar la cabeza hacia el cielo36. 
30 Archivo de Simancas. General. Patronato Eclesiástico, leg. 286, pieza 2.ª citado en ÁLVAREZ 
VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 88.
31 «Manda que se saquen las sepulturas del crucero, como lo ordenó su predecesor D. Antonio 
Sarmiento, que se limpien los altares y se desclaven “los afforros de angeo” para evitar el polvo “y 
que por quanto el retablo del altar mayor y el de la capilla de la mano del Evangelio van viejos y mal-
tratados… que con la mayor commodidad y presteça que puedan los vayan reparando y renovando”». 
Archivo Simancas. General. Patronato Eclesiástico, leg. 286, pieza 3.ª, ff. 1-42 citado en ÁLVAREZ 
VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 89.
32 «… Y otras vezes de estar las imagines mal pintadas, o estragadas con el tiempo, vienen a ser 
menospreciadas, y que no se les tenag el honor y reverencia que se les deve. Por tanto Sancta Synodo 
approbante estatuymos e mandamos, que… las que hallaren apocryphas, mal, o indecentemente pintadas, 
o muy viejas, las hagan quitar y poner en su lugar aquellas, o otras como convenga a la devoción de 
los fieles: y ansimismo las imagines que hallaren que no estan honestas, o decentemente ataviadas, 
especialmente en los altares, o las que se sacan en processiones, las hagan poner con toda decencia 
y honestidad…». Libro III, Título XVI, Constitución II. Constituciones synodales del obispado de 
Salamanca, Salamanca, 1.ª ed., 1734, pp. 123-124.
33 Filmoteca de Castilla y León, Salamanca, Fondo Cándido Ansede, sig. CA-0259.
34 Fototeca del Patrimonio Histórico Español (MECD), Madrid, LOTY-03306_P.
35 Las pinturas en tabla de sus zócalos y pedestales no son despreciables en los laterales… 
Boletín de la Real Academia de la Historia, tomo LII, 1980, p. 362, citado en ÁLVAREZ VILLAR, 
J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, pp. 14-15.
36 El testimonio del sacerdote diocesano don Jesús S. Terradillos (que llegó en 1968 a servir a la 
parroquia), al ser preguntado por esta imagen, determinó que en aquel entonces ya no se encontraba 
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Fig. 4.  Detalle del retablo del Cristo del Castillo y de San Antón. Antonio Passaporte,  
Fototeca del Patrimonio Histórico Español (MECD), Madrid, LOTY-03306_P.
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La iconografía prefiere un Cristo expirante, tipo iconográfico de gran vigencia en 
Salamanca sobre todo tras la amplia recepción de la escultura del Cristo de la Ago-
nía que Bernardo Pérez de Robles (1671)37 dona a la capilla de la Venerable Orden 
Tercera franciscana, modelo que impactó profundamente en la ciudad y provocó una 
proliferación de encargos que repitieran su tipología.
La retirada del retablo en la intervención de 1967 sacó a la luz los restos de un 
Cristo enterrado38.
«Enterrado bajo el altar con los brazos colocados en posición paralela al cuerpo, 
pero deshechos en los extremos del hombro y el derecho muy mermado tenía la mano 
casi carcomida faltándole algunos dedos; no se halló la pierna izquierda y la derecha 
estaba partida en varios trozos; del cuello y tórax faltaban fragmentos que impedían 
unir bien la cabeza, que a su vez había perdido la nariz como consecuencia del primer 
golpe de pico en la frente hallándose solamente la mitad. Los diversos fragmentos 
del Cristo estaban junto a dos o tres con talla que no pertenecían a él. Por último, 
faltaban los pies y no tenía cruz»39.
La imagen restaurada del crucificado preside el altar mayor de la iglesia. Re-
presenta a Jesús vivo, en agonía, elevando el rostro a lo alto. La pieza desenterrada 
supone el tipo iconográfico que se repetirá en el retablo. Son frecuentes los entie-
rros reverenciales de imágenes cuando se precisa la renovación de aquellas tallas 
que habían sido expuestas al culto público40, así como la adopción de los modelos 
iconográficos semejantes en las de nueva factura, si bien con las técnicas y acabado 
adecuados a su momento. De este modo se aseguraba y prolongaba la continuidad 
de la advocación concreta de la imagen sacra, cometido prioritario para su función 
cultual tanto pública como privada. Los propios testimonios gráficos y materiales 
desestiman la opinión de Álvarez Villar41, quien defendía que era la imagen a la 
que se rendía culto en 190742.
entre las posesiones de la iglesia de San Marcos; más aún, ni siquiera se conocía, ni se tenía referencia 
alguna de dicha imagen hasta este momento, siendo una de las noticias que hacemos públicas con las 
líneas precedentes.
37 Cf. RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, A., «El escultor indiano Bernardo Pérez de Robles», 
en BSAA, Valladolid, 1971, pp. 311-326.
38 Al margen de lo que supone un enterramiento reverencial de la imagen retirada del culto, este 
hecho sirve como apoyo a planteamientos que vinculan la particular planimetría de San Marcos con 
la reflexión sobre obras paleocristianas vinculadas con la arquitectura funeraria. 
39 Testimonio del restaurador Alfonso Albarrán, en Boletín de la Real Academia de la Historia, 
tomo LII, 1980, p. 362, citado en ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, 
p. 35.
40 Constituye una práctica normalizada en la iglesia. Como ejemplo de la práctica con una ima-
gen de un crucificado, véase ALBERTO DE VELASCO, A., Exaltación de la Divina Misericordia, 
México, Herederos de Miguel de Rivera, 1.ª ed., 1724, ff. 4v-ss.
41 ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 36.
42 Álvarez Villar realiza la aseveración a la luz del informe de la Real Academia de la Historia. 
Como se ha comprobado, por aquel entonces, la imagen sustituida hacía mucho tiempo que yacía bajo 
las losas del pavimento del templo.
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4.  Sobre el desaparecido retablo de San Antonio Abad
Dos documentos gráficos y uno literario nos aproximan a lo que fue el retablo de 
San Antón. A los ya conocidos43 se suma un tercero: la imagen de Antonio Passa-
porte mencionada más arriba44. 
El mueble estaba encajado en un arco de medio punto, a modo de arcosolio, cons- 
truido en piedra sobre el muro primigenio de la fábrica y no horadado en él, evo-
cando una especie de capilla, rematada por cinco torrecillas a medio camino entre 
los góticos pináculos retranqueados y los flameros renacientes, que han sido colo-
cados en la zona superior para enmascarar la transición del elemento arquitectónico 
construido con su encaje con el muro de la iglesia.
El retablo está compuesto de un único cuerpo, en cuya calle central se ensambla 
una pintura del santo titular. Delante de retropilastras estriadas se colocan dos co-
lumnas tritóstilas, presumiblemente corintias, estriadas y fajadas en el tercio inferior, 
en el que se disponen figuraciones y elementos vegetales como decoración. Ambas 
sostienen el correspondiente entablamento, rematado con unos elementos dispuestos 
a peso sobre las columnas. El retablo no consigue llenar la totalidad del espacio 
interior del arco, el cual incorpora escudos en las enjutas, e inmediatamente encima 
de la pequeña cornisa aparecen los mencionados «cinco remates o almenillas, de-
corados con adornos del Renacimiento»45.
Los datos ofrecidos por la reproducción fotográfica publicada por Álvarez Villar, 
sugieren que el retablo ha sufrido diferentes intervenciones desde su construcción en 
el siglo XVII. Las tablas colocadas en torno a la calle central parecen indicar que se 
han colocado allí para adecuar las dimensiones a la última pintura en él dispuesta 
(la del santo anacoreta) hasta rellenar todo el espacio y completar así la casa dibu- 
jada por la línea de las columnas, retropilastras, banco y arquitrabe. Semejante evi-
dencia ilustra un caso de adaptación del retablo a un formato nuevo y probablemente 
también a un cambio de iconografía.
5.   La transformación de los retablos en fuentes de material artístico: 
a modo de testimonio
Un escrito del 8 de enero de 1969 de la Dirección General de Bellas Artes a la 
parroquia dispuso que los dos retablos se enviaran a la iglesia de la Fundación Gre-
gorio Prieto que, sin embargo, nunca ha tenido una capilla. Cercana la muerte del 
señor Gregorio Prieto, gran parte de su obra pasó al poder del municipio que le vio 
43 El literario es el informe al que hemos hecho referencia en varias ocasiones, y el gráfico 
corresponde con una fotografía que Álvarez Villar realizó in situ, mientras se procedía al desmonte 
del retablo. ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, pp. 13-15 y fig. 30 del 
cuadernillo central de imágenes. ÁLVAREZ VILLAR, J., op. cit., 2004, pp. 92-138. 
44 Fototeca del Patrimonio Histórico Español (MECD), Madrid, LOTY-03306_P.
45 ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 15; ÁLVAREZ VILLAR, 
J., op. cit., 2004, p. 138.
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nacer, Valdepeñas, por donación directa46, donde existe el actual museo que lleva su 
nombre. En los edificios que lo integran, dadas las evidencias de las fotografías, se 
muestran elementos que coinciden con los que conformaron en su día los retablos 
de San Marcos. 
Semejante reaprovechamiento de las obras que se retiraban de las iglesias du-
rante, al menos, la segunda mitad del siglo XX hasta 198547, se reafirma como 
procedimiento ordinario entre los artistas plásticos en el que establecer paralelismos, 
como sucede, pongamos por caso, con Tàpies, según han puesto de relieve Milagros 
Guardia y Pilar Parcerisas48. Conforme señala Guardia, Tàpies poseía una gran 
colección privada de obra histórico-artística que en algunos casos no dudaba en 
incorporar a sus obras, como sucedió en Pintura románica con barretina o en El 
foll. Generalmente estos autores participaban de una red de amistades en la que no 
faltaban conocedores, historiadores y restauradores que en ocasiones se convertían 
en proveedores de obra. 
Así mismo en aquel tiempo49 era también habitual apropiarse de fragmentos poco 
importantes de las obras que se intervenían en las campañas de «recuperación» o 
«restauración» del patrimonio, guardándose por parte de los técnicos que las lleva-
ban a cabo segundos arranques o elementos considerados poco relevantes, como se 
puede ilustrar con los casos de las sinopias de Leo y Centauro del Cielo de Sala-
manca50 o en la tabla del pseudoflandes del antiguo retablo de la Universidad de 
Salamanca51.
El horizonte de comprensión en el que Gregorio Prieto se mueve no es ajeno a lo 
expuesto y tampoco lo será su Fundación desde 1968. En el caso concreto de los retablos 
de San Marcos, nos encontramos ante un procedimiento amparado por orden de la 
misma Dirección General de Bellas Artes a la que faltó la correspondiente verificación 
46 Cf. CASTRO, A., «Gregorio Prieto regala a Valdepeñas 240 obras suyas», en El País (16 de 
noviembre de 1982).
47 Ley 16/1985, de 25 de junio. BOE n.º 155 de 29 de junio de 1985.
48 Cf. MONTAÑÉS, J. A., «Tras el rastro románico de Tàpies», en El País (20 de enero de 2013).
49 Sirvan para ilustrar el periodo los numerosos ejemplos señalados en: SANTONJA GÓMEZ-
AGERO, G., Museo de Niebla. El patrimonio perdido de Castilla y León, Valladolid, Ámbito, 1.ª ed., 
2004; MERINO DE CÁCERES, J. M. y MARTÍNEZ RUIZ, M. J., La destrucción del patrimonio 
artístico español. W. R. Hearst «El gran acaparador», Madrid, Cátedra, 1.ª ed., 2012; FERNÁNDEZ 
PARDO, F., El museo desaparecido: dispersión y destrucción del patrimonio artístico español, Ma-
drid, Fundación Universitaria Española, 1.ª ed., 2007, sobre todo para lo que respecta a este artículo 
el tomo V.
50 Estas sinopias fueron arrancadas junto a otras por los hermanos Gudiol Ricart en la campaña 
de 1950-1951. Cf. <http://www0.usal.es/webusal/node/1830> [consulta: 10-1-2017]. Véase MARTÍNEZ 
FRÍAS, J. M., El Cielo de Salamanca, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 1.ª ed., 2006. 
El citado autor tiene en prensa una nueva edición del libro que verá la luz en 2018 en la que incorpora 
este asunto con mayor largueza. 
51 Véanse MONTERO, J. A. y DOMÍNGUEZ, R., «Recuperado en Jaén un cuadro del siglo XVI 
desaparecido de la Universidad en 1952», en La Gaceta de Salamanca (22 de octubre de 2012); 
DOMÍNGUEZ, R., «Confirmado el origen salmantino de la tabla falseada del siglo XVI de Juan de 
Flandes», en La Gaceta de Salamanca (24 de octubre de 2012).
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última52. Los retablos de San Marcos, lejos de seguir utilizándose para lo que fueron 
construidos, sirvieron de material, junto a otros, para que García Prieto realizara sus pro-
pias obras y experimentos artísticos. Acción que ha permitido la conservación de varios 
de los componentes de los muebles litúrgicos y que los ha integrado en obras artísticas 
nuevas, mutando su primitiva elocuencia y adquiriendo nuevas connotaciones, mientras 
actualizaban su materialidad artística más allá de los usos y fines de su nacimiento. 
6.   ¿Una seria advertencia a la institución colegial en una imagen  
de San Marcos?
La escultura de bulto redondo que actualmente se encuentra sobre una columna en 
el lado de la epístola es un depósito de la Real Clerecía de San Marcos efectuado tras 
la intervención de 196953, dato que confirma su procedencia. La imagen, retornada 
en los primeros años de la década de 1990 tras una larga estancia en la casa rec-
toral de la Iglesia de Sancti Spiritus54, se ha colocado sobre un soporte pétreo que 
procede del cercano convento de Santa Isabel55.
Se trata de una talla de madera policromada ricamente, que efigia a San Marcos 
de pie. Un ligero quiebro, evidenciado sobre todo por la posición del cinto que le 
rodea la cadera y las dobleces que indican la flexión de la pierna izquierda, dispone 
a la imagen en la postura adecuada para poder ubicar el libro del evangelio que está 
escribiendo sobre el costado izquierdo, un recurso iconográfico que más allá de mero 
atributo identificador, sirve de soporte para contener un mensaje muy significativo 
para la audiencia de clérigos a la que va dirigida. La seriedad del semblante ayuda 
al efecto de la mirada ausente del evangelista, quien parece sumido en sus propios 
pensamientos, poniendo todas sus potencias al servicio del recuerdo, de la inspiración 
y de la labor de poner todo por escrito.
Se advierte que la zona posterior de la imagen ha sido trabajada de manera muy 
plana y sucinta, aseverando la primitiva concepción de la pieza para ocupar un puesto 
en un retablo. Que la imagen sea un depósito de la Real Clerecía, demostrando de 
52 Recuérdese que en aquel momento el arte barroco se consideraba como una expresión casi 
bárbara, carente de gusto y «verdad». En parte son las mismas críticas postilustradas que se arrastran 
prácticamente hasta nuestros días, proyectando en la expresión plástica barroca cuestiones situadas más 
allá de consideraciones estéticas fundadas en el «buen» o «mal» gusto y el «buen» o «mal» arte, es 
decir, una serie de características contrarias y enfrentadas de modo directo con la claridad y sencillez 
necesarias para la eficaz transmisión y vivencia del mensaje que encarnan para el hombre de hoy día. 
Cf. CASAS HERNÁNDEZ, M., «Reflexiones en torno a la imagen de Arte Sacro: algunos problemas 
y sugerencias», en L. Lahoz y M. Pérez Hernández, Lienzos del recuerdo. Estudios en homenaje a 
José M.ª Martínez Frías, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1.ª ed., 2015, pp. 105-115. 
53 Cf. Libro de Régimen de la Parroquia de San Marcos (sin foliar), citado en ÁLVAREZ VI-
LLAR, J., op. cit., 2004, p. 143.
54 Dato referido por testimonio directo del presbítero Jesús S. Terradillos García, que efectuó el 
traslado. 
55 Véase los restos del claustro en MARTÍNEZ FRÍAS, J. M., La Salamanca oculta: vida y arte 
en el convento de Santa Isabel, Salamanca, Caja Duero, 1.ª ed., 2000; MARTÍNEZ FRÍAS, J. M., El 
convento de Santa Isabel de Salamanca, Salamanca, Centro de Estudios Salmantinos, 1.ª ed., 1987. 
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semejante modo la propiedad, refrenda desde un primer momento su encargo para 
formar parte de un retablo insigne de la iglesia de San Marcos56, desaparecido ya 
a finales del siglo XIX, tal y como corresponde a la titularidad del templo. Por las 
razones señaladas más arriba no se trata de la misma escultura que Vázquez de 
Parga viera coronando el retablo de la capilla mayor de la iglesia de San Marcos, 
puesto que en aquel entonces no sería inadecuado considerar que formara parte de 
un lugar privilegiado en el altar mayor de la iglesia del Espíritu Santo, hipótesis que 
se fortalece al constatar la imposibilidad de llevar a cabo, por razones económicas, 
la reforma planteada por Juan Marcelino de Sagarvinaga en 179357.
Las características formales de la imagen invitan a considerar su fecha de ejecu-
ción en el siglo XVII, coincidiendo con la renovación de los altares colaterales y, por 
ende, con la voluntad expresada por los visitadores apostólicos, quienes disponían la 
56 Sea el de la capilla mayor o, de existir, el de la sala de reuniones donde se juntaba la Real 
Clerecía aneja al templo. 
57 A este respecto véase CASASECA CASASECA, A., «El proyecto de Sagarvínaga para refor-
mar el retablo del Colegio Real de la Compañía de Jesús», en REVSA, n.º 16-17 (Salamanca, 1985), 
pp. 41-46 y AZOFRA, E., La obra del arquitecto Juan de Sagarbinaga en la ciudad de Salamanca, 
Centro de Salamanca, Estudios Salmantinos, 1.ª ed., 2010, p. 110.
Fig. 5.  Imagen de madera policromada de San Marcos. Detalle del libro que porta.
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necesidad de la adecuación a la honestidad y decencia del culto divino de aquellos 
elementos que, a su juicio, la habían perdido. 
La inscripción que se encuentra escrita sobre las páginas abiertas del libro, aún 
a pesar de haber sido recubierta de pintura blanca en fecha tardía, de la que queda 
aún algún resto, se puede reconstruir de la siguiente manera:
«IN ILLO TE(M)PORE / RECUMBENTI / BUS UNDECIM / DISCIPULIS 
APPA / RUIT ILLIS IESUS / (ET) EXPROBA / VIT INCRED(UL)I / TATEM 
ILLORU(M)/ (ET) DURITIAM / CORDIS QUIA / HIS QUI (VID)E / RANT EUM 
RE/ SURREXISSE / NON CREDI / DERA(N)T»58.
Lo que pudiera considerarse como un mero recurso de identificación iconográ- 
fica encierra un particular subrayado semántico como respuesta a una situación con-
creta de la Real Clerecia a la luz de su interpretación hermenéutica, actuando en 
línea con lo que Eco denominó «metáfora epistemológica del arte»59. El  versículo 
elegido relata la tercera aparición postpascual de Jesús, quien previamente y en este 
orden, según el relato evangélico precedente, se había aparecido a María Magdalena 
(Mc 16, 9-11), a los dos discípulos en el camino de Emaús (Mc 16, 12-13) y final-
mente, a los once (Mc 16, 14). La reacción de los apóstoles en los dos primeros casos 
es de incredulidad, tanto a las palabras de la Magdalena como al testimonio de los 
de Emaús. En el texto se hace necesario que sea el mismo Cristo el que les increpe 
la desconfianza en el anuncio de su resurrección y quien, por cuya mera presencia, 
disipe toda sombra de duda y confirme a los discípulos en la fe. Inmediatamente, 
tras esta intervención, el propio resucitado ordena al colegio apostólico la misión 
universal de la Iglesia. 
Llama la atención y resulta paradójico que sea escogida esta perícopa para la 
inscripción que va a contribuir a la identificación del evangelista que las escribe y 
ostenta, al incluir elementos textuales que han sido tomados de otras tradiciones, 
puesto que el primitivo relato marciano culmina en Mc 16, 860. De este modo, tal 
58 Ambas páginas se corresponden con la versión de la Vulgata de Mc 16, 14: recumbentibus 
illis undecim apparuit et exprobavit incredulitatem illorum et duritiam cordis quia his qui viderant 
eum resurrexisse non crediderant. Su traducción: Se manifestó a los once, estando recostados a la 
mesa, y les reprendió su incredulidad y dureza de corazón, por cuanto no habían creído a los que le 
habían visto resucitado de entre los muertos. Adviértase en la versión que porta la imagen respecto 
de la oficial de la Vulgata, la adición de las palabras In illo tempore como fórmula de inicio del relato 
ante la omisión de los versículos precedentes que ubican el acontecimiento narrado, fórmula, por otra 
parte, que se utilizaba en la proclamación litúrgica del evangelio. Del mismo modo se ha añadido la 
especificación del nombre Iesus para dejar explícito el sujeto que se aparece y no dar así lugar a duda 
alguna que imposibilitara la correcta comprensión del texto.
59 Cf. RICARDO SANDOVAL, L., Medios, masas y audiencias. Lecturas sobre teoría social de 
la comunicación, Comodoro Rivadabia, Universitaria de la Patagonia, EDUPA, 1.ª ed., 2013, p. 254.
60 Cf. Nota a Mc 16, 9-20. ALONSO SCHÖKEL, L., Biblia del Peregrino, Nuevo Testamento, 
Edición de estudio, vol. III, Estella, Ega-Mensajero-Verbo divino, 1.ª ed., 1996. Entre los diversos 
«finales» que aparecieron se impuso uno que, escrito hacia la mitad del siglo II, se armoniza perfec-
tamente con la temática de toda la obra de Marcos. Se trata, pues, de un añadido tardío, de innegable 
valor para la Iglesia. En él se reconocen dos secuencias que resumen los relatos de apariciones de 
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y como ponen de relieve los estudios bíblicos, se añaden al relato del evangelio 
de Marcos las apariciones postpascuales posteriores a la correspondiente a las tres 
marías en el sepulcro (Mc 16, 1-8), habiendo sido obtenidas de los paralelos de 
Lc 8, 2 y Jn 20, 11-18 en el caso de la Magdalena, de Lc 24, 13-35 en lo referente 
a Emaús y de Lc 24, 36-43 en lo relativo a la aparición a los once. 
El relato del que ha sido elegido el pasaje que ostenta la efigie del evangelista 
legitima la tarea universal encomendada a los apóstoles y, por tanto, en una lectura 
anagógica, a todos aquellos que participaran en diferente medida, según el grado 
del ministerio ordenado, en aquélla. Al tener de modo inmediato la referencia de 
la legitimidad de la misión eclesial, el presbítero realiza su tarea frente a cualquier 
poder del mundo en virtud del mandamiento de Jesús. La Real Clerecía –institu-
ción que congregaba a los ministros de los templos de la ciudad de Salamanca y 
que impetraba por el bienestar de la Corona, a quien servía especialmente desde la 
propia fundación del organismo colegial– en ocasiones caía en el peligro de olvidar 
lo esencial de su ministerio y se preocupaba más por cuestiones mundanas y pro-
mociones personales, como lo atestiguan algunos litigios de la época. Por ello, se 
advierte una voluntad expresa en la elección del texto que relata el momento en el 
que Cristo en persona confirma el acontecimiento de la resurrección y recrimina a 
los discípulos su dureza de corazón y su empecinamiento en no haber creído. 
La perícopa, por tanto, puede ser entendida de un modo múltiple y complemen-
tario en función del auditorio al que se ordena:
1. Respecto de los clérigos, a quienes va dirigida en primer término:
a) Les recuerda constantemente la necesidad de mantenerse en la certeza 
de la resurrección de Cristo, más aún cuando se encuentra la comunidad 
reunida en torno a la celebración eucarística (recumbentibus… undecim…) 
de la que el presbítero es alter Christus y significativo depositario de la 
fe. Del mismo modo, la función del sacerdote consiste en promover la 
vida espiritual y reprender toda desviación y vicio. 
b) El texto respalda también, en segunda consideración, el ejercicio del sa- 
cramento de la penitencia, al exponer la necesidad de recriminar por 
parte del sacerdote (Cristo), reprender y desbaratar tanto el hecho de la 
increencia como de todo aquello a ella asociado, mostrando seguidamente 
el camino para la superación. 
c) En un tercer nivel, la reprimenda de Jesús ante la falta de fe en el tes-
timonio de los que habían sido testigos de su resurrección recoloca a 
la Real Clerecía en lo que ha de ser su función primordial, el anuncio 
del Evangelio y la celebración de los sacramentos, más aún si se tiene 
en cuenta que se encuentra dividida en bandos; que algunos de sus 
los otros evangelistas, especialmente de Lucas y de Juan. PÉREZ HERRERO, F., «Evangelio de 
San Marcos», en VV.AA., Comentario al Nuevo Testamento, Madrid, La Casa de la Biblia, 1.ª ed., 
1995, p. 184.
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miembros incumplen las obligaciones adquiridas; que se halla inmersa 
en una desastrosa situación financiera al ser protagonista de muchos 
pleitos, depositando su confianza en la resolución de las chancillerías y 
en la mera justicia por cuestiones y anhelos humanos61. A este respecto, 
resulta muy significativa e ilustradora la visita de 1622 que, a resultas de 
los informes del obispo62, realiza Pedro Ochagavia (canónigo magistral) 
por mandato de Felipe IV:
«Los capitulares … son sancionados con multas pecuniarias, privación 
temporal del voto etc., por infidelidad en los pagos, por promover cabildos es-
pirituales, fomentar el partidismo y no observar conducta moral irreprensible…
En quanto a las sentencias me han parecido necesarios esos castigos (exco-
munión, cárcel, multas, etc.); lo uno, porque las personas contra quienes son, 
eran las que revolvían esta Capilla y sin ellas está en paz; y lo otro, porque 
bueno a bueno por ruegos les pedí la paz… y no se aprovecharon de estos 
medios de misericordia y así usé de la justicia y esto con blandura, pues no 
castigo a todo el bando que parecia malo sino a los cabeças del…
Se les acusa en la ciudad (a los Capellanes) de muchas cosas feas no 
comprobadas… 
Desde hace un año, los Capellanes acuden a Valladolid “por via de fuerza” 
en los negocios particulares de unos contra otros.
Que hay algunos que recibieron la capellanía real cargada de pensiones a 
través de Roma, con lo cual otros viven como mendigos rotos o como simples 
tratantes. En adelante debe prohibirse esto»63.
61 Ya desde finales del siglo XVI se evidencia un continuo deterioro de las relaciones entre la 
Real Clerecía, el Obispo diocesano y el Cabildo catedral. Numerosa correspondencia epistolar entre 
aquellos y la Corona, testimonia los problemas. Para ver el desarrollo del asunto con la documenta-
ción necesaria sígase ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, pp. 83-94. 
Son muchos los pleitos que se suceden también a lo largo de los siglos XVIII y XIX entre el párroco 
y la Real Clerecía. Cf. idem, p. 93. Ante semejante panorama, las palabras elegidas para ilustrar el 
evangelio que porta el titular de la institución están elegidas directamente a hacer salir del letargo 
en el que se encuentra el clérigo-apóstol, puesto que el reproche de Cristo y el posterior mandato 
misionero obliga a dejar a un lado la cerrazón del corazón y la ceguera para dedicarse a la evangeli-
zación: Cristo resucitado cura a los suyos de su incredulidad haciéndoles misioneros: los libera de 
su ceguera dándoles el encargo de abrir los ojos a los demás… La situación previa de los discípulos 
es de abatimiento. La actitud posterior es la de una incredulidad obstinada. De las lágrimas fáciles 
pasan, pues, a la dureza del corazón. No puede hablarse, ciertamente, de progreso… Incapaces de 
respetar su cita con el resucitado, se cierran en la incredulidad. En un caso y en otro se niegan a 
moverse. Es el antiseguimiento… Solo el reproche de Cristo y la misión que les encomienda les hará 
salir de su letargo. PÉREZ HERRERO, F., «Evangelio de San Marcos», en VV.AA., Comentario al 
Nuevo Testamento, Madrid, La Casa de la Biblia, 1.ª ed., 1995, p. 184.
62 Hace ya unos catorce años que no se la visita. Esta Real Capilla está deteriorada en ha-
cienda, casas, censos… y los capellanes sin permiso de Su Magestad han cargado pensión sobre 
las distribuciones de las capellanías. Entre ellos hay bandos y unos quince capellanes forman un 
grupo compacto haciendo lo que quieren sin que los otros puedan hacer nada… Convendrá mucho 
que su Magestad mande nombrar persona que visite dicha Capilla. AHNA, Consejos, leg. 17139 en 
ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, p. 91.
63 ÁLVAREZ VILLAR, J. y RIESCO TERRERO, A., op. cit., 1990, pp. 92-93.
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2. Respecto de los seglares: teniendo ante sí el ejemplo de los mismos após-
toles, debían dar crédito a las palabras de los ministros64 y, por tanto, 
obedecer lo que la Iglesia deparara en materia de fe y costumbres. Todo 
ello si el fiel no deseaba ser objeto del reproche de Cristo por no haber 
creído en lo que de él anunciaban aquellos a quienes su misma persona 
se lo había encomendado. Más aún en cuestiones de fe, una fe que obliga 
al fiel a tomar postura ya desde su misma actitud inicial, que se con-
vierte en último término y de forma análoga en juicio de salvación o de 
condenación.
7.   El enmascaramiento de una iconografía: el relieve de La vocación 
de San Andrés
El sacerdote José Marcos, párroco de San Marcos, adquiere en 1968 para el tem- 
plo un relieve que sitúa en el ábside de la epístola, reconvertido en capilla bautismal 
tras la intervención del recinto y las directrices del Concilio Vaticano II. La proce-
dencia exacta del relieve es desconocida, al no haber sido incluida tal información 
en el libro de régimen de la parroquia65. 
El relieve, de media talla y estilemas que lo sitúan en la segunda mitad del 
siglo XVII, presenta un canon de la representación humana muy estilizado junto a 
ciertas torpezas en la representación anatómica. El paisaje es muy sumario, suje-
tándose a los convencionalismos típicos de este momento, señalándose únicamente 
brotes vegetales en tres puntos de la composición. Una nube realizada a partir del 
recurso de la yuxtaposición de volutas cubre la zona superior. Tres personajes, con 
posturas estereotipadas, ejecución forzada y poco natural resultado, se reparten el 
resto del espacio de la siguiente manera: en el lado izquierdo la figura de Cristo, 
vestido con túnica y manto, se dirige con gesto elocuente a los personajes de la 
derecha. En el flanco contrario, San Juan Bautista, vestido con una túnica pelícea, 
señala con el dedo índice (perdido) a Cristo, mientras que detrás de él parece gua-
recerse un tercer personaje, vestido, a su vez, con túnica y manto. 
Puede comprobarse en la documentación conservada en la parroquia y en los 
libros que han estudiado la iglesia de San Marcos que se ha hecho referencia al 
asunto iconográfico del relieve como si se tratara del bautismo de Cristo66, razón 
por la cual, seguramente, fue adquirido en su momento y del mismo modo se ubicó 
en el ábside de la epístola reconvertido en capilla bautismal, por su adecuación 
iconográfica al lugar.
64 Entiéndase ministros ordenados.
65 Resulta llamativo el hecho de que no se cite la procedencia en el caso del relieve, y sí en el de 
la imagen románica de la Virgen de Valdemierque, habiendo costado el anterior la suma de 185.000 
pts. frente a las 60.000 pts. de la última. Las operaciones comerciales se realizaron en 1968. Libro 
de Régimen de la Parroquia de San Marcos (sin foliar), citado en ÁLVAREZ VILLAR, J., op. cit., 
2004, p. 143.
66 Cf. ÁLVAREZ VILLAR, J., op. cit., 2004, pp. 104-143.
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Sin embargo, pese a las alusiones documentales, en modo alguno, representa 
el bautismo de Cristo. El relieve responde a la realización plástica de Jn 1, 35-40, 
esto es, representa la vocación de San Andrés67. En esta línea, el representado tras 
67 Réau, al tratar la vocación de los apóstoles, simplemente enumera los relatos evangélicos pero 
no trata las diferencias entre ellos, mucho menos la especificidad del relato joánico. Ver RÉAU, L., 
Fig. 6.  Relieve de La vocación de San Andrés.
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la figura del Bautista es Andrés, el único de los dos discípulos de Juan al que se 
le pone nombre en la perícopa anterior y, a través del cual, toda vez que ha deci-
dido seguir al Nazareno, su hermano Simón conoce a Jesús y recibe el nombre de 
Pedro68. El relieve, con esta, su correcta interpretación iconográfica, formaría en 
origen parte de un retablo dedicado a San Andrés o incluso a San Pedro, dado que, 
aunque infrecuente, no sería la primera vez en la historia del arte en la que ambas 
vocaciones se representan concatenadas y en paralelo69. Dicho retablo se desman-
teló, y sus fragmentos entraron a formar parte del mercado del arte, de donde fue 
«rescatado» para cumplir una función semejante a la que tuvo en origen, eso sí, 
travestido de su significado primigenio.
8.  A modo de coda 
Numerosas intervenciones repristinadoras llevadas bajo la batuta de las modas 
violetianas han producido una desafortunada pérdida de patrimonio histórico artís-
tico. Con el pretexto de enarbolar una pureza edificatoria primera se acaba con la 
historia viva de la obra e, incluso, se da la paradoja de terminar con el verdadero 
edificio histórico mientras «los inteligentes» inventaban, en ocasiones, complejos y 
espacios que nunca existieron bajo esas formas. La intervención realizada en San 
Marcos en la década de 1960 hizo desaparecer todos los elementos que transfor-
maron la particular topografía devocional que a lo largo del tiempo había servido a 
sus usuarios habituales, conduciendo a la pérdida los singulares subrayados de una 
suculenta historia de la institución que en parte se recuperan en estas líneas.
Así, se identifican los retablos históricos desaparecidos de los ábsides, con sus 
acentos devocionales, y de la capilla de San Antón mientras se lleva a cabo una 
aproximación a la forma y aspecto de los mismos y se señala el paradero actual de 
varias de sus piezas. 
La relevancia semántica de las imágenes ha planteado abordar con una especial 
atención sus procesos de configuración y génesis. Es labor específica de la historia 
del arte inteligir el mundo desde la misma imagen, holística forma privilegiada 
de comprenderlo70. Desde semejantes postulados ha sido dedicada una particular 
diligencia a reinterpretar en su contextos primigenios las imágenes que hoy se con- 
Iconografía de la Biblia, Nuevo Testamento, Barcelona Ediciones del Serbal, 2.ª ed., 2000, p. 323. 
El mismo autor remite a lo dicho en la referencia indicada al simplemente nombrar la vocación de 
San Andrés. Cf. RÉAU, L., Iconografía del arte cristiano, Iconografía de los santos, de la A a la F, 
Barcelona, Ediciones del Serbal, 1.ª ed., 1997, p. 92.
68 Jn 1, 41-42.
69 Con la distancia oportuna, sirva de ejemplo las vidas en paralelo y la representación centoni-
zada de las vocaciones de Andrés y Pedro en el tímpano del pórtico viejo de Vitoria. Ver LAHOZ, L., 
El Pórtico de San Pedro de Vitoria: de la leyenda a la crónica, Vitoria, Diputación Foral de Álava, 
1.ª ed., 2003, pp. 84-89.
70 Cf. ECO, U., «Prospettive di una semiotica delle arti visive», en Teorie e pratiche della critica 
d’arte, Milán, Feltrinelli, 1.ª ed., 1979, pp. 69-83 y ECO, U., La estructura ausente. Introducción a la 
semiótica, Barcelona, Lumen, 3.ª ed., 1986 cifrados en PIÑERO MORAL, R., «Laberinto o Esfinge… 
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servan totalmente aisladas, depurándose la propia iconografía en algún caso y, a 
mayores, se realiza una aproximación sugerente a la particular microhistoria y pro-
blemática de la institución colegial a partir de la interpretación de la iconografía de 
sus imágenes de culto principales, especialmente a través de una escultura significa-
tiva de San Marcos. La concepción que dimana de todo ello ilumina aspectos que 
hasta el presente habían enmudecido al compás de las transformaciones sufridas, 
episodios que forman parte indiscutible de la propia contingencia de la obra de arte 
y sus audiencias.
Una lectura del giro icónico de la estética», en D. Hernández Sánchez, Estéticas del Arte Contempo-
ráneo, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 1.ª ed., 2002, p. 168.
